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RESUMEN 
El presente trabajo trata acerca de la construcción de una mente inconsciente al personaje de 
ficción. El Objetivo fundamental es enriquecer el proceso de construcción de personaje en el 
trabajo del actor. La hipótesis plantea que  mediante improvisaciones específicas se puede 
generar una mente inconsciente del personaje de ficción, capaz de alimentarse con ideas 
independientes a las del actor. La metodología toma en cuenta dos factores interrelacionados: 
investigación bibliográfica y análisis de las propias vivencias del autor. La conclusión general 
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The scenic character’s road to unconsciousne 
 
ABSTRACT 
This work is about the construction of an unconscious mind for a fictional character. The main 
objective is to complement the construction process in the actor´s work. The hypothesis 
presents that through specific improvisations, an unconscious mind, capable of feed itself with 
independent ideas to the actor, could be created in a fictional character. The methodology 
considers two factors related to each other: bibliographic research and an analysis of the 
actor´s own experiences. The general conclusion is summarized in an organization chart, 
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¡Cuántos pensamientos indisciplinados e indiscretos se dan en la ensoñación de un hombre solo! 
¡Cuánta compañía de seres soñados en una ensoñación solitaria! 
(Bachelard. 2004, p.127) 
Según Pavis “el actor al interpretar un papel o encarnar un personaje, se sitúa en el centro 
mismo del acontecimiento teatral, es el vínculo vivo entre el texto del autor, las orientaciones 
interpretativas del director y la mirada y el oído del espectador”. (Pavis. 1984, p.33). Esta es la 
importancia del actor en el teatro: cómo vive los personajes de un texto dramático, de una obra 
de teatro, a través de la creación de personajes. 
La Carrera de Teatro de la Facultad de Artes forma al individuo en el mundo del teatro, 
enfocándose en el entrenamiento de actores hacia la creación de personaje. En razón de ello, la 
enseñanza de cuatro años de trabajo en esta academia se refleja en esta investigación, pues, se 
plantea profundizar una vía de creación de personajes, al estructurar un marco de conocimientos 
que enriquezcan una búsqueda del inconsciente del personaje escénico. Dicha indagación del 
inconsciente nos lleva a la psicología, a la filosofía y a la teoría teatral para consolidar una 
propuesta que, posteriormente, enriquece el resultado de lo investigado. 
Como inicio, la investigación se centra en encontrar teorías que ayuden a la construcción del 
inconsciente del personaje escénico; se enfatiza la importancia del filósofo Gastón Bachelard, 
más concretamente, con sus teorías acerca de la poesía y la ensoñación y su punto de vista sobre 
la ensoñación como hacedora de la creación artística. Este enfoque guía la investigación en el 
mundo onírico –sueño y ensueño– y, además, da a entender al actor como un poeta del 
escenario,
1
 asociando al teatro con el ánima y el animus. Estos dos conceptos tomados del 
psicoanálisis que, a su vez, señala que todo en el ser humano oculta algo más allá de un 
entendimiento consciente (cap. 1), es la base de la investigación. Por otra parte, después de 
cuatro años de aprendizaje, de un estudio del ser humano a fin de interpretarlo, el autor percibe 
                                                          
1
La idea de actor-poeta se encuentran en la tesis: “Teatro y vida cotidiana: Las formas de lenguaje 
teatral y los procesos de comunicación en la vida cotidiana” trabajo de titulación en Maestría de 
Estudios de la Cultura de la Universidad Andina Simón Bolívar de Patricio Vallejo Aristizábal, en el que se 
enfoca el estudio del actor-poeta pero con el propósito de aseverar la idea de que el teatro es la vida 
cotidiana convertida en poesía. La presente investigación no tiene ninguna similitud con lo propuesto 
por Patricio Vallejo, pues se encuentra la idea del actor-poeta pero con el propósito de entender la 
ensoñación para el teatro y la poesía con el fin de encontrar el inconsciente del personaje escénico. 





un vacío en la creación mental del mismo, percibe que aquellos pensamientos indisciplinados y 
seres soñados –citados por Bachelard–, no solo están en el ser humano real, sino también en el 
ser humano de ficción. 
Luego, basados en el entrenamiento de la Carrera de Teatro ajustado hacia el objetivo planteado, 
se elabora una propuesta de entrenamiento actoral que complemente la teoría antes descrita con 
el teatro. Ya en este punto la investigación es orientada por los registros de cuatro años de 
formación actoral, los mismos que son reorganizados para arribar a dos tipos de entrenamiento: 
el entrenamiento de ánima y el entrenamiento de animus. 
Para finalizar, la investigación enfrenta las teorías encontradas y el entrenamiento propuesto, 
con el objetivo  que en su resolución, se encuentre el camino que el actor tendría que seguir, 
para complementar la creación del personaje con una mente inconsciente, que nos brinda 
respuestas a: palabras, acciones, modos de pensar y modos de interactuar del personaje de 
ficción. 
Como dato metodológico cabe notar que la investigación tiene como eje bibliográfico los 
registros de cuatro años de formación actoral, comprendidos en varios cuadernos y trabajos 
finales, los mismos que son citados y utilizados como fuentes de información, además de varios 



















1.- El sueño 
En la antigua Grecia se creía que los sueños son pasajes a otros mundos ajenos a la realidad. En 
la Teogonía de Hesíodo
2
 se menciona que el dios del sueño era Hipnos, hermano gemelo de 
Tánatos–la muerte– y hermano de las diosas del destino, las Moiras. Era hijo de Nyx –la noche– 
y Caos. El sueño se vincula entonces a la muerte, a la noche y al caos, en la antigüedad. 
Por su parte, la Biblia menciona en varias ocasiones cómo la voluntad de Dios se manifestaba 
por medio de los sueños. En Génesis 37:9 se describe un sueño de José: “…después tuvo otro 
sueño, y lo contó a sus hermanos y dijo: ‘miren que otra vez he tenido un sueño, y resulta que el 
sol y la luna y once estrellas estaban inclinándose ante mí’”. En este texto, Dios usa el sueño 
para señalar cómo el símbolo familiar de José, la luna, y el distintivo del Faraón, el sol, con sus 
hermanos, las once estrellas, se postrarán ante él cuando José se convierta en mano derecha del 
Faraón. Gracias a estos pasajes bíblicos, en algunas partes del mundo, la religión generó una 
visión profética de los sueños. 
Tal misticismo atribuido al sueño ha alimentado en el ser humano su curiosidad natural por 
tratar de entender lo que no entiende. Todas estas dudas hallaron un sinfín de respuestas que nos 




Según él, el sueño existe para realizar nuestros deseos más profundos; lo absurdo de muchos 
sueños se debe a que el inconsciente trata de ocultarlos y hacerlos irreconocibles (Freud, 1973, 
p.121). 
Varios de sus contemporáneos de inicios del siglo XX, influenciados por el naciente estudio del 
significado de los sueños y el descubrimiento del inconsciente, comenzaron investigaciones por 
su cuenta, uno de los más famosos fue Carl Jung (1875-1961)
4
 
                                                          
2
 Obra poética que contiene el origen del cosmos desde la visión de la antigua Grecia, como también el 
linaje y formación de los dioses. 
3
 Llamado “el padre del psicoanálisis”, estudió neurología y, posteriormente, se interesó en la psicología. 
Aplicó la hipnosis en tratamientos de histeria y después sus investigaciones se volcaron hacia la 
interpretación de los sueños, que desembocó en el psicoanálisis, investigación cultivó el resto de su vida. 
4
 Ensayista, médico psiquiatra y psicólogo. Colaboró con Freud en sus inicios y fundó la escuela de 
psicología analítica. (http://www.biografiasyvidas.com/biografia/j/jung.htm) 
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A diferencia de Freud, pero con fundamentos de la misma teoría, Jung sostiene que los sueños 
son accesos a los arquetipos esenciales de la humanidad, entendiendo arquetipos como símbolos 
universales de un inconsciente colectivo.  
En conclusión, puede decirse que el sueño es un estado de reposo donde el ser humano 
descansa, en el que según Jung se manifiesta algunos arquetipos; también se lo puede entender 
como una manifestación de imágenes al momento de dormir, en la que el individuo expresa 
varias experiencias, necesidades o recuerdos de manera que su mente quiera presentarlas. 
1.1.- Del Sueño al Ensueño 
La mayoría de teorías ligan al sueño con el ensueño de manera que no se puede apreciar su 
diferencia. Freud llama al ensueño, sueño diurno, y lo describe como un estado de la mente en 





Según la Msc. Maritza Changoluisa profesional de la salud, trabajadora del Ministerio de Salud 
Pública, un punto de vista médico es que: “durante el sueño hay actividad mental: se trata de las 
experiencias vividas, recordadas en los ensueños, que pueden apreciarse un 75% después de 
despertado el sujeto”. 
Pero más allá de las investigaciones científicas y sus resultados acerca del ensueño, se hará 
referencia a lo que se conoce como ensueño poético, es decir la capacidad de soñar despierto, 
muy necesaria para la creación artística debido a que enriquece la creatividad. 
2.- El Ensueño poético 
Gastón Bachelard (1884-1962)
5
 en su libro “La poética de la ensoñación”, argumenta que la 
ensoñación libera al individuo, lo libera de su propia realidad y difiere del sueño, pues, por 
medio de ella, descansa el alma; el individuo que ensueña se limita a ensoñar de cualquier 
manera: con el reflejo del agua, con la voz alguien, con los animales, con cualquier situación. 
(Bachelard. 1994, p. 32) 
En otras palabras, el ensueño es, en efecto, un proceso onírico, mas implica la creación de 
imágenes mentales manifestadas por nuestra imaginación, no necesariamente en un estado de 
reposo. Siguiendo a Bachelard, la investigación plantea que: el sueño y el ensueño se 
manifiestan en las mentes al afectar los cinco sentidos y al hacer vivir emociones. El sueño se 
                                                          
5
 Filósofo francés, ensayista y poeta. Sus escritos abarcan desde la ciencia moderna y contemporánea 
hasta la literatura y el arte. (http://epdlp.com/escritor.php?id=1428) 
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realiza con el cuerpo inactivo y el ensueño con el cuerpo activo, todo dependerá de cómo se 
haya educado la mente, y si con el pasar de los años existe más lógica o más sensibilidad, para 
de esta manera poder recordar los sueños o vivir las fantasías. 
2.1.- La imaginación 
La imaginación es la facultad del alma que representa las imágenes de las cosas reales o ideales 
(RAE); en “La poética de la ensoñación” se relaciona el sueño y el ensueño con la imaginación 
(Bachelard, 1994, p.170), debido a que cada uno de ellos siempre se enriquecen mutuamente de 
manera controlada o no controlada. Por ejemplo: una pesadilla donde quedamos paralizados y 
no podemos hacer nada más que sentir el pavor y tratar de despertar, es una manera no 
controlada u ociosa de nuestra mente; oír que alguien se ganó la lotería, y fantasear que ese 
alguien es uno mismo, imaginar qué hacer con ese dinero, mirarse en una mansión o viajando a 
las Bahamas, esa manera es controlada o activa. 
De acuerdo con estas reflexiones, para la investigación existirían dos tipos de imaginación, la 
ociosa y la activa, entendidas de la siguiente manera: 
 La imaginación ociosa es aquella que el cerebro no controla, es la que tiene sus propias reglas y 
se manifiesta mayormente en los sueños, la que convierte a la persona en espectador de la 
ficción. 
 La imaginación activa es la que lleva a fantasear, es la que interactúa con las personas según lo 
que la persona desee, se desarrolla cuando se sueña despierto (ensoñaciones), convierte al 
individuo en participe de la ficción. 
Siguiendo a Bachelard, con la ensoñación se pretende explicar la capacidad creadora del ser 
humano. (1994, p.27) Al explotar su imaginación desde el ensueño y al dar un peso a las 
imágenes. La imagen de la ensoñación siempre tiene raíces en el recuerdo, con el recuerdo la 
persona padece situaciones ya vividas, y asume sensaciones de esas situaciones para poder 
recordar. De ahí que el acto de imaginar está ligado con el acto de recordar. 
Cada imaginación depende de las vivencias y de cómo se relacionen con la sensibilidad 
personal. Según Jung, al tomar ideas preconcebidas se relaciona la sensibilidad con lo femenino 
y la lógica con lo masculino, tales ideas preconcebidas son los arquetipos y se denominan 





2.2.- Ánima y animus 
De acuerdo con Jung, el ánima y el animus son manifestaciones del inconsciente en las que se 
expresa el lado opuesto, es decir el inconsciente del hombre se expresa con su lado femenino: el 
ánima, y el inconsciente de la mujer se expresa con su lado masculino: el animus. (Jung,.1997, 
p. 67) Los estudios de Jung son extensos y él utiliza su teoría para el describir y entender los 
arquetipos esenciales que son imágenes que rodean la vida y forjan lo que somos desde antes de 
la concepción. 
Para la definición de ánima y animus, en nuestra investigación, es necesario relacionar 
arquetipos–sueño–ensueño. 
Para María Elena Cruz, catedrática de Pensamiento Filosófico y Estético de la Facultad de Artes 
de la Universidad Central del Ecuador, el ánima actúa como principio de lo femenino, se asocia 
con lo horizontal, la ensoñación, el amor, la noche, la muerte, se manifiesta desde el reposo con 
un camino creador contemplativo, utiliza acciones interiores que enriquecen una imaginación 
creadora con el fin de interpretar y crear esencia y se relaciona, en fin, con la infancia. Por otro 
lado, el animus como principio masculino, se asocia con lo vertical, el poder, el sueño, la guerra, 
el trabajo, el día, se manifiesta desde la acción con un camino exterior demostrativo, utiliza 
acciones exteriores para enfrentar una imaginación ociosa con el fin de interpretar y crear 
formas; se expresa en la adultez. 
En conclusión, la ensoñación es característica del ánima debido a su esencia contemplativa y de 
consecuencia creativa, se vincula, pues, con el arte. Contrario al sueño, cuyo móvil es el animus, 
su esencia es demostrativa y su consecuencia destructiva, vinculándose con la ciencia. 
La investigación, por tanto, se centra en el estudio de la ensoñación, ya que, como lo explicamos 
anteriormente, es el canalizador de la creatividad artística. Y dado que el arte nace de la 
imaginación, de la capacidad de ver el mundo de otra manera o de verlo sin máscaras, tal como 
es, ha de enfrentarse esta categoría. 
Según cuadernos de apuntes de lo aprendido en la Escuela de Teatro, el arte tiene diferentes 
rostros: literario, teatral, cinematográfico, escultural, gastronómico, entre otros. Cada una de 
estas formas tiene sus diferentes actantes
6
 y sus resultados, los mismos que son asumidos por la 
humanidad de muchas maneras: desde la crítica, la aceptación, la belleza, la contemplación o la 
acción. 
                                                          
6. Entendiendo actante “no por un personaje si no por los principios y los medios de la 
acción: un deseo, un deber, un saber, de naturaleza y de intensidad variables” (2008, 
Ligia Sáenz Balderrama). 
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Investigar la influencia del ensueño en el arte sería muy hermoso y extenso, por ello nos 
enfocaremos solo en el teatro y la manera en que este al ser un arte escénico demostrativo, logra 
inducir al público ensoñaciones, las mismas que son comparables con las que genera la poesía al 
ser un arte introspectivo. 
2.3.-Poeta y actor 
Al comparar lo asimilado de la propuesta de G. Bachelard y lo aprendido en la Escuela de 
Teatro, se demostrará cómo el actor y el poeta utilizan la palabra y la imaginación para lograr 
que el lector o el público ingresen en su ensoñación; al tener al espectador-lector en su mismo 
ensueño, se genera una fusión de vidas y recuerdos, que juegan con la memoria y los sentidos 
con el simple hecho de escuchar las palabras precisas, con la energía del autor o intérprete, lo 
que provoca una asociación activa de los participantes. Esa fusión se logra con la perfección de 
varios elementos, los cuales, partiendo de la comparación citada anteriormente, vamos analizar. 
 Componentes básicos de la poesía: poema, palabra, poeta. 
 Componentes básicos del teatro: obra, acción, actor. 
Se deduce, entonces, que el actor plasma con acciones la obra de teatro, así como el poeta con 
palabras su poema; en consecuencia, los elementos más básicos serían: la palabra y la acción. 
Sintetizando lo aprendido en la Escuela de Teatro y las reflexiones sobre “La poética de la 
ensoñación”, se dice que la palabra para el poeta es la herramienta con la que se expresa, igual 
que en el actor, la acción es la base de su arte; todo el arte del actor gira alrededor de la acción 
como en el poeta la palabra, la destreza de su uso es lo que hace una mejor o peor interpretación 
o poema.   
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, el paso fundamental a dominarse en el arte, –no 
solo en el teatro y la poesía– es la inspiración. Tanto el poeta como el actor necesitan 
inspiración, ya que esta ayudará a la perfección de la palabra y la acción.
7
 
Se deduce que mediante el uso de la inspiración se genera un ensueño, en el que el artista 
interactúa con su imaginación y llega a estados de creación profundos para obtener una 
imaginación creadora; entonces, la ensoñación logra el ambiente necesario para la creación 
artística. Descrito de forma simple, resulta que el artista se inspira, llega a una ensoñación, lo 
que genera una imaginación creadora y da como resultado la creación artística. 
                                                          
7
 La inspiración puede manifestarse en una musa, en su soledad, en la naturaleza, etc. 
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Pero la manera de utilizar este camino creador es diferente en el actor y el poeta. Para el actor, 
la inspiración debe ser constante, debido a que siempre debe vivir el personaje como si fuera la 
primera vez en la obra. De ahí que existan métodos de actuación donde se prepara el cuerpo y la 
mente de manera que se encuentren aptos para asumir un personaje. 
La ensoñación del actor lo lleva a ser parte de ella, a vivir la ensoñación y encontrar todas las 
acciones necesarias para la interpretación. La ensoñación del actor, la mayoría de veces, es 
acompañada por sus compañeros de obra. 
En el poeta, en cambio, la inspiración es fugaz, la ensoñación llega a él de manera 
contemplativa; en ese contemplar, nacen las letras del poeta que se encarga de describir lo que 
ve o lo que siente. La ensoñación de poeta es solitaria. 
El artista tiene una imaginación activa desarrollada tanto en la poesía como en el teatro, pero la 
imaginación activa es diferente en los dos casos en su desarrollo y en su dominio. Se deduce a 
partir de Bachelard  que se la puede asociar con el niño.(1994, p.152-153) 
Los niños tienen la imaginación activa muy desarrollada, lo que los hace capaces de imaginar 
mundos, vivir historias. El artista, al liberar la imaginación, también libera al niño interior, 
razón por la que los artistas son más sensibles y tienden a percibir lo novedoso del mundo. 
Al comparar al actor y al poeta con el niño, salta una gran diferencia: la práctica de la 
imaginación del niño es el juego. Por tanto, para el poeta, el juego es escribir el mundo 
imaginado y, el juego del actor, es vivir el mundo imaginado. Regresando a Jung, el poeta pone 
en práctica el ánima y el actor el ánimus. 
Pero el actor en su preparación experimenta el ánima. En la caracterización se necesita, primero, 
la facultad contemplativa –el ánima– para al enfrentarse al texto y entender a su personaje. 
Después, al asumirlo, debe accionar el ánimus. En consecuencia, la armonía entre el ánimus y el 
ánima crea algo novedoso: el personaje escénico. 
Dado que esta armonía crea al personaje, con ello también se da paso a la obra de teatro: el 
espectador es influenciado por el ánima en la ensoñación de la obra y los actores se influencian 
por el ánimus viviendo el sueño. La ensoñación se hace sentir en las historias, el sueño siempre 
quiere contar una historia. 
Así entendemos cómo se manifiesta la ensoñación en las bases de los dos artes, cómo el actor y 
el poeta logran hacer partícipe al lector-espectador en su arte, cómo la ensoñación se 
desenvuelve en los procesos creativos de cada uno y la importancia de liberar al niño interior 
que juega con las dos artes. 
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2.4.- El actor como poeta del escenario 
Reformulando lo escrito anteriormente: el actor plasma con acciones la obra de teatro, así como 
el poeta con palabras su poema; puede, entonces, decirse que el actor escribe con acciones el 
sueño de la obra de teatro en el escenario, como el poeta plasma con palabras las acciones 
contempladas en el ensueño de su poesía sobre un papel. La relación poeta-actor es invertida: en 
el ensueño de cada uno el poeta se convierte en actor y el actor en poeta. 
Ahora bien, centrándose en el estudio del actor, de acuerdo a lo aprendido en la Escuela de 
Teatro, su objetivo en el escenario es interpretar un personaje
8
 y como el acto de imaginar está 
ligado al recuerdo, el actor debe conocerse y tener un gran control de su mente. La capacidad de 
ensoñación del actor, en este caso, sirve para sensibilizarlo y lograr entender la vida del 
personaje a interpretar, realizando una analogía con su propia vida. Así, el actor logra una 
vivencia completa de su visión del personaje. 
Como se explicó anteriormente, la ensoñación actoral es acompañada por otros actores o es 
guiada por factores externos como: el texto dramático, el director, el colectivo o el público. Por 
eso existe la categoría de “cuarta pared”, que es una división imaginaria que suprime cualquier 
perturbación externa a los actores. Esta encierra al actor en su ensueño, a fin de explorar con su 
imaginación activa las situaciones o los momentos requeridos por la obra, como también las 
sugerencias externas que se filtran por el sentido del oído sin romper la ensoñación del actor. 
El mantenimiento de la ensoñación requiere un gran poder de concentración y se lo logra con 
constante entrenamiento, al ejercitar conjuntamente su cuerpo y su mente. Tal entrenamiento se 
analizará posteriormente. 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, las acciones son la base de la actuación, deben ser 
naturales, tener inicio, recorrido y final y, además, llevar una intención clara; la intención nace 
de la necesidad del personaje, de tratar de alcanzar sus objetivos. El personaje, como un ser 
vivo, tiene sus propias necesidades, objetivos y visiones en la obra (que es su vida) y el actor 
debe conocer todos estos aspectos para permitir su desarrollo; mas, si el actor interviene 
abusivamente, la acción se fuerza y el personaje pierde vida. 
La vida del personaje es algo sumamente importante. En el escenario, es un ser que vive su 
realidad aunque para el actor sea ficción. Entonces, lo fundamental del trabajo de interpretación 
es que el actor preste su cuerpo, su voz y su mente al personaje. 
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 Por personaje se entiende al papel por interpretar que puede nacer de un texto dramático como puede 
que no, por ejemplo: Otelo de William Shakespeare, es un personaje que existe en un texto dramático o, 




Dentro de lo aprendido, la creación de la vida del personaje –la mayoría de veces– se manifiesta 
sola o mientras más funciones dé el actor. Pero en otras ocasiones, los actores llegan a entender 
al personaje en la última función. Ese descubrimiento del personaje, según la investigación, 
sucede porque el actor apenas en la última función le prestó completamente su cuerpo y su 
mente al personaje. 
De esta manera, la ensoñación del actor para meterse en el personaje poco a poco se vuelve un 
sueño, un sueño en el que el actor contempla cómo el personaje trata de alcanzar sus objetivos 
en escena. 
Según el párrafo anterior, podemos deducir que la obra de teatro ejecutada con el actor 
completamente entregado a la interpretación, es la ensoñación del personaje y el sueño del actor. 
El personaje cobra vida en la ficción de la obra de teatro, entonces el sueño es la ficción y el 
público ensueña con la ficción que está presenciando, generando así el equilibrio de ánima y 
animus del teatro. 
Desde lo aprendido en la Escuela de Teatro, la acción en escena es resultado de otra acción, y 
cada una de ellas debe ser lógica y consecuente para la obra. Y como el personaje debe vivir en 
el escenario, cada acción debe tener una intensión que produzca una emoción. Esta emoción 
enriquece a las acciones, les da la fuerza para producir comunicación entre los personajes. Caso 
contrario, la acción por la acción resulta vacía y los personajes sin vida. 
En el teatro, los actores deben dejar que los personajes se comuniquen de manera natural y 
lógica, de lo contrario la ficción carece de realidad y se vuelve aburrida. El proceso de búsqueda 
de comunicación del personaje para el actor se da en el ensayo. 
En los ensayos se prueban las nuevas percepciones que tiene el actor de su personaje, al ensoñar 
individual o grupalmente. El actante externo escoge las ensoñaciones que podrían funcionar en 
la obra. De ahí que mientras más ensayos tenga el actor con su personaje, más vínculo producirá 
con él. 
Recapitulando. En la obra de teatro se fusionan: la acción, la emoción, la comunicación y el 
personaje. El texto dramático es rico en estos cuatro aspectos y cómo los utilice el actor 
dependerá de su proceso de ensoñación. 
Se concluye entonces que el actor es un poeta en el escenario pues las palabras son acciones, su 
cuerpo es la pluma y la tinta es la emoción; cada actor-personaje es un poema diferente, la obra 
de teatro es una hermosa antología donde se manifiesta la intención del autor o director. 
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La combinación de estos conceptos ayudaría al actor para poder pulir la creación del personaje y 
crearle un inconsciente
9
. Los recuerdos del personaje, entonces, se manifestarán en un pasado-
improvisación-ficción que enriquecerá el presente-obra-ficción. Si el actor abarca esos aspectos 
en su interpretación, según la investigación, el papel no se degastará y no necesitará vincularlo 
con sus propios recuerdos. 
3.- De la ensoñación al inconsciente 
La investigación del inconsciente como herramienta psicológica inicia con los estudios 
psicoanalíticos que Freud definió como uno de sus pilares en la indagación de lo oculto en la 
mente del paciente. Friedrich Dorsh en su diccionario de psicología define al psicoanálisis 
como: 
Análisis de la psique, originalmente procedimiento creado por Bleuler y Freud, a finales 
del siglo XIX, para el tratamiento de enfermedades psíquicamente condicionadas, 
desarrollado después por Freud en forma de una psicología profunda. 
Según el psicoanálisis, la vida anímica está dominada por el inconsciente, que es un área 
psíquica con deseos e impulsos propios, con formas de expresión y mecanismos 
especiales  
(…) 
Las nuevas orientaciones de la psicología profunda se han diversificado también a partir 
de su origen en Freud. Algunas corrientes importantes son la psicología individual de 
Adler y la psicología analítica de Jung. (…)(Dorsh, 1978,p .640) 
 
Como se lee, el psicoanálisis está ligado al inconsciente desde Freud, pero ésta no es la única 
concepción que existe. A fin de ampliar la investigación, se pasa a citar inconsciente en el 
mismo diccionario de psicología: 
Está constituido por todo lo que no se encuentra en la conciencia, lo que no está al 
alcance del pensamiento consciente, pero está presente en la psique del individuo y 
puede producir efectos que aparecen en la conciencia. En esta definición y otras 
análogas se intenta hacer comprensible lo incomprensible o sujeto a múltiples 
interpretaciones. 
Karl Jaspers (nace el 23 de febrero de 1883 y muere el 26 de febrero de 1969, 
psiquiatra y filósofo alemán) señala los siguientes aspectos: la inconsciencia puede ser 
pensada, a) por su origen a partir del consciente, es, pues, lo convertido en automático, 
lo que ya no se recuerda pero puede recordarse; b) no conexionado con la atención o 
concentración, aquello en que uno no se fija, que no hace a propósito, que no recuerda 
o no se ha convertido en objeto; c) como fuerza, como origen, lo creador, el motivo y 
el objetivo; d) el ser, lo psíquico real, el ser absoluto. 
(…) 
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 Por inconsciente del personaje se entiende sus recuerdos, sus sueños y sus necesidades. 
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Entre interpretaciones del inconsciente destacan especialmente 1) la concepción de 
Freud (psicoanálisis), 2) en Jung el inconsciente colectivo (arquetipo) y el 
inconsciente personal (individualización) y 3) el inconsciente familiar de Szondi 
(análisis del destino).( Dorsh, 1978, p.322) 
 
En resumen, se deduce de la anterior cita textual, y para enfocar en la investigación, que el 
inconsciente se entiende como procesos mentales que no son racionalizados por el individuo, en 
los que se encuentran los deseos, las necesidades y los recuerdos que el sujeto reprime por 
resultarle inaceptables, fundamentalmente a causa de sus propias valoraciones morales. 
Se concluye que el inconsciente es una parte fundamental en la mente del ser humano, debido a 
que en el mismo se encuentran encerrados los “porqué” de varias acciones y formas de ser del 
individuo. Ahí radica la importancia de explorar el inconsciente del personaje y considerar al 
personaje teatral como ser humano de una realidad-ficción. 
El vínculo teatro-psicoanálisis debería estudiarse más ampliamente y eso no compete a esta 
investigación, pues lo único que pretende es crear razones sobre los lazos que el inconsciente 
(entendido como recuerdos, sueños y deseos reprimidos) teje con la ensoñación y el sueño 
(entendidos como procesos de creación artística), a fin de encontrar las razones ocultas de las 
acciones del personaje y enriquecer la puesta en escena. 
3.1.-Desde el texto a la mente del personaje 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, en base al análisis del texto y al estudio que el actor 
haga del personaje, se plantea para una puesta en escena los siguientes puntos:  
 El súper objetivo de la obra: es el pensamiento general que quiere transmitir el autor del texto o 
el director de la puesta en escena. 
 Los objetivos de las escenas: son ideas que deben transmitir las escenas con el fin de alcanzar el 
súper objetivo.  
 Los objetivos de los personajes: es responder a la pregunta: ¿Qué quiere conseguir el personaje 
en cada escena? Y lograr su resolución que complemente el objetivo de la escena y, por 
consecuencia, al súper objetivo de la obra. 
Para alcanzar los objetivos del personaje, el actor debe dividirlos en acciones. La acción es la 
base de la interpretación, como ya se expresó anteriormente. 
Con estos datos claros se puede empezar a realizar improvisaciones en las que se prueba 
diferentes relaciones entre personajes y posibles puestas en escena de la obra. 
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Teniendo en cuenta este desglose, la investigación lleva a analizar la idea de dividir las acciones 
en pensamientos, recuerdos o necesidades del personaje, pero tomando en cuenta al personaje 
como un ser humano real en su ficción. La manera de encontrar esos pensamientos, recuerdos y 
necesidades del personaje es, como ya se mencionó, crearle un inconsciente. Como todo ser 
vivo, el personaje teatral también posee una vida interna rica en situaciones ya vividas, las 
mismas que forjan su forma de ser y la manera de relacionarse con los otros personajes. 
La forma en la que se puede descubrir el inconsciente del personaje, según esta investigación, es 
a través del sueño y del ensueño vistos como procesos creativos en una improvisación. En la 
improvisación del ensueño, el actor-personaje tendría todo poder de crear una situación 
requerida para vivir recuerdos, ejecutar pensamientos o satisfacer necesidades ocultas del 
personaje como ser vivo de ficción. De acuerdo a lo explicado anteriormente, esta teoría es el 
pasaje de creación artística desde el ánima, en la que el individuo entra en una ensoñación en la 
que su mente puede divagar en diversos temas de manera libre al explorar sus fantasías con el 
poder de su propia imaginación. Son improvisaciones en las que el actor-personaje es 
espectador de varias situaciones que el personaje como ser vivo de ficción quiere explorar. En la 
improvisación del sueño, el grupo que acompañe al actor que está explorando el inconsciente de 
su personaje, crearían un entorno en el que enfrenta al personaje a alguna situación requerida. 
Esta exploración responde al sueño entendido como animus, en el que el sueño convierte en 
víctima al soñante y no tiene poder sobre la improvisación. Las dos improvisaciones deben ser 
resultado del análisis de texto, debido a que el personaje manifestará sus recuerdos, basados en 
los del actor con influencia del análisis, para al final esperar que los recuerdos del personaje se 
alimenten a sí mismos dejando a un lado los del actor. 
Tengamos en cuenta que la información que obtenemos de las improvisaciones del sueño y del 
ensueño son datos conscientes para el actor, pero datos inconscientes para el personaje, ya que, 
como coloquialmente se dice en la Escuela de Teatro, el actor sabe la obra, el personaje no. 
Antes de abordar este proceso, es menester definir que: el camino de creación del personaje se 
empieza con el texto hasta bosquejarlo una primera vez, luego se lo ensaya hasta estructurarlo 








Durante la formación actoral en la carrera de teatro, se señaló que para la creación del personaje 
existen varias teorías, todas con el mismo fin: lograr una excelente interpretación. Algunos 
autores, entre los cuales están Grotowski, Artaud, llevan al teatro a niveles muy altos del 
espíritu humano, al querer transformarlo en un ritual o en un acto de purificación. Para ellos, la 
interpretación es el paso final del actor, es la justificación de su existencia en la puesta en escena 
y lo que guía su forma de asumir el personaje es el entrenamiento previo. 
1.- Entrenamiento previo 
El entrenamiento del actor es muy variado y depende de la influencia teórica que maneje el 
actor. A continuación, expondremos de forma panorámica una tentativa teórica de  
entrenamiento influenciado por reflexiones de lo aprendido en la facultad de artes y que tenga 
como objetivo profundizar la investigación. 
Stanislavski
10
 en sus libros expone varias condiciones para generar un estado creativo, el mismo 
que ayuda a vivir en realidad lo que sucede en escena. Estas sugerencias basadas en los métodos 
de Stanislavski y la experiencia adquirida en la Escuela de Teatro serán confrontadas a 
continuación. 
Dividiendo el trabajo de entrenamiento en dos partes, se tiene: entrenamiento de ánima (trabajo 
interno) y entrenamiento de animus (trabajo externo). 
Se toma el título de entrenamiento de ánima y de animus ya que se han reformulado ambos 
conceptos, con el fin de obtener su armonía en el trabajo del actor, es decir que no desvincule el 
uno del otro en la caracterización. 
1.1.- Entrenamiento de animus 
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KonstantínSerguéievichAlexéiev (1863-1938) conocido como Stanislavski, fue actor, director, escritor y 
empresario. Toda su vida estuvo interesado en el arte escénico. Sus libros tratan del proceso que los 
actores siguen para asumir un personaje, lo que se conoce como “El Sistema”.  Estos procesos de 





Recordando, el animus como camino creador es demostrativo y utiliza acciones exteriores para 
enfrentar una imaginación ociosa con el fin de crear forma. Por otra parte, la imaginación ociosa 
es aquella que muestra situaciones o experiencias que no pueden modificarse, expresadas 
mayormente en los sueños. Entonces, la creación de acciones corresponde al trabajo externo del 
actor, a una exploración de su cuerpo y su voz. 
La capacidad gestual y vocal del ser humano es muy extensa. Su estudio y análisis llevaría años, 
razón por la cual se focalizará en los conocimientos adquiridos de la Escuela de Teatro y la 
manera de aplicarlos para la investigación. 
Desde la perspectiva planteada, estos son los puntos que se deberían explorar en el 
entrenamiento del actor. 
El cuerpo 
Con ese antecedente, puede decirse que la importancia del trabajo del cuerpo, en un primer 
momento, es ayudar al actor a que lo reconozca, lograr que se libere de las convenciones 
sociales impuestas por la lógica y redescubra sus capacidades. 
Se empieza desde el trabajo sobre el propio cuerpo, estudiando las zonas de interacción humana. 
Vera F. Birkenbihl en “Las señales del cuerpo y lo que significan” señala cuatro zonas (p.107-
123): 
1) Zona íntima: se la conoce también como burbuja ya que es la más próxima a nuestro cuerpo, la 
única forma de romper esa zona es con alguien de mucha confianza como pareja amorosa, 
mejores amigos, hijos, papá, mamá y similares, es decir las personas que se considere en 
extremo confiables. 
2) Zona personal: esta zona empieza donde termina la zona íntima, las personas que ingresan son 
de confianza, no son tan ajenas, ejemplo: familiares, buenos amigos.  
3) Zona social: aquí se interactúa con personas más alejadas, pero que de alguna manera se 
mantiene contacto, ejemplo: compañeros de trabajo, jefes, conocidos.  
4) Zona pública: es la última zona que, como su nombre lo indica, se manifiesta públicamente, es 
toda distancia que sobrepasa a la social, ejemplo: profesor–estudiantes, actor–público, etc. 
El proceso del trabajo sobre uno mismo y su cuerpo se desenvolvería en la zona íntima y 
mientras se genere más confianza del actor con su cuerpo y con el de sus compañeros, 
desaparecerían las zonas y todos trabajarían en una gran zona común. 
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A continuación, lo importante sería entender lo que es el equilibrio, puntos de apoyo, postura 
cero y terminar con calidades de movimiento. Basados en lo aprendido en la Escuela de Teatro 
puede teorizarse cada uno de los puntos expuestos. 
El equilibrio según la Real Academia de la Lengua es “la situación de un cuerpo que, a pesar de 
tener poca base de sustentación, se mantiene sin caerse”. Es decir que, entre otras cosas, el 
cuerpo humano utiliza el equilibrio para caminar; esto fue aprendido en la infancia de manera 
natural e inconsciente. El objetivo de este primer proceso, en el entrenamiento del actor, sería 
volver a ese equilibrio algo consciente. 
Un método para concienciar el equilibrio es racionalizar la caminata, decir al actor que sienta 
donde  pone el peso al dar cada paso, esto es lograr que el acto de caminar sea casi 
completamente racional, al tomar en cuenta qué partes del pie se apoyan y qué se produce en el 
cuerpo al momento de equilibrarse. Estos lugares donde se coloca el peso son llamados puntos 
de apoyo. 
Luego, el actor debe buscar todos los puntos de apoyo que le brinda su cuerpo. Este recorrido de 
autodescubrimiento sería como volver a nacer, explorar desde el feto, pasar por el gateo, el 
sentado y terminar en la postura erguida, con conciencia de todas las sensaciones percibidas en 
todo el proceso; ayuda también a concienciar mucho mejor los puntos de apoyo el trabajar con 
ejercicios acrobáticos. 
Desde la postura erguida y con la conciencia despierta de su equilibrio, se procede a trabajar 
desde la postura cero
11
, es decir la quietud psicofísica. 
Asumida dicha quietud como un principio para iniciar el trabajo actoral, el siguiente 
descubrimiento es el movimiento. Esto implica que casi siempre estamos en movimiento, pero 
este es diferente en tiempo, espacio, flujo y fuerza: no es posible acariciar a la persona amada de 
la misma manera en que amasamos pan. El trabajo del actor es, por tanto, generar conciencia en 
esos movimientos con el estudio de las calidades de movimiento. 
Las calidades de movimiento son: la fuerza, el tiempo, el flujo y el espacio. Para generar 
recorridos y transformarse en acciones, entiéndase cada una: 
1) Fuerza: intensidad del movimiento, fuerte o suave 
2) Tiempo: duración del movimiento, lento o rápido 
                                                          
11
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, la postura cero consiste en que el actor equilibre su cuerpo 
sin tensar los músculos y logre un estado de quietud que le sirva para concentrarse. Como su nombre lo 
indica, esta postura ayuda para empezar el trabajo concentrándose, dejando la mente en blanco, alejando 
preocupaciones y problemas que no tengan que ver con la obra,  siendo en el punto de partida en muchos 
ejercicios de actuación. 
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3) Flujo: control del movimiento, fluido o retenido 
4) Espacio: alcance del movimiento, directo o central. 
 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro las respectivas combinaciones de cada una derivan 
en las ocho acciones básicas: 
Acción generada Fuerza Tiempo Flujo Espacio 
Torcer Fuerte Lento  Retenido Central  
Empujar  Fuerte Lento  Retenido Directo  
Cortar Fuerte Rápido Fluido  Central 
Golpear  Fuerte Rápido  Retenido  Directo 
Flotar  Suave Lento  Fluido  Central 
Deslizar Suave Lento  Fluido  Directo  
Sacudir  Suave Rápido Fluido Central  
Acariciar Suave  Rápido  Retenido Directo  
 
Este conocimiento ayuda al actor a entender de qué manera se componen las acciones y a 
diferenciarlas de los movimientos; encontrar el tiempo, el espacio, el flujo y la fuerza de sus 
acciones, vuelve más eficaz su búsqueda de conciencia corporal.  
El cuerpo con los otros 
Continuando con lo aprendido en la Escuela de Teatro, con el conocimiento de uno mismo se 
procede a generar conocimiento en el cuerpo del resto, liberar barreras mentales y llegar a la 
confianza, entendimiento y respeto del cuerpo de sus compañeros. 
Un punto clave en este proceso es la entrega. La entrega según la RAE que nos dice: “es la 
atención, interés, esfuerzo, etc., en apoyo de una o varias personas, una acción, un ideal.” 
La entrega como interés y esfuerzo ayudaría a generar la confianza requerida en los compañeros 
de grupo y romper prejuicios para redescubrir al cuerpo humano sin perfidia alguna. El trabajo 
empieza, pues, con el contacto entre cuerpos siempre con el enfoque de descubrimiento, desde 
la danza, la acrobacia o ejercicios de confianza. 
Ejercicios de confianza son aquellos en los que las personas se necesitan mutuamente para 
poder ejecutarlos, por ejemplo: tapar los ojos a un compañero y que el otro sea su guía; dejar 
caer su cuerpo hacia atrás para ser atrapado por su compañero. Existe gran variedad de estos 
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ejercicios, todo depende de la teoría que se maneje para ejecutarlos
12
, pero para la investigación 
basta con enfatizar su importancia. 
La danza y la acrobacia, también, ayudan en el conocimiento del cuerpo y sirven para potenciar 
sus capacidades, además de corregir o crear conciencia de posturas, tics y tensiones innecesarias 
en el cuerpo humano, que no nos damos cuenta en nuestro diario vivir y que ensuciarían la 
encarnación física del personaje. 
La acción física 
La acción, tal como se explica anteriormente, es la parte fundamental de la puesta en escena. De 
hecho, la obra de teatro se estructura desde las acciones de cada personaje; por ello, la acción 
debe tener inicio, recorrido y final, puesto que la acción busca llegar a un objetivo. 
Desde el punto de vista del público, la acción física es la más importante, razón por la que el 
trabajo corporal aquí tiene su repercusión, pues al tener conciencia del cuerpo las acciones son 
pulidas y orgánicas, y también, la confianza en los otros y en uno mismo ayuda a la 
comunicación entre los actores, logrando así que la obra fluya y que el público quede atrapado 
en una realidad-ficción. 
La voz 
La voz es fundamental para el actor, en su uso intervienen varios puntos importantes, los 
mismos que dependen entre sí para crear la acción verbal. Para empezar el trabajo vocal debe 
conocerse el funcionamiento del aparato fonador
13
, relajación, dosificación, resonadores, 
proyección, volumen, subtexto, círculos de atención y, finalmente, acción verbal. 
La respiración en el proceso actoral, según lo aprendido en la Escuela de Teatro, es la necesidad 
vital para el ser humano y la manera automática de manifestarse. El objetivo de este primer 
acercamiento a la voz, sería volver consciente la respiración, para lograr potenciar los pulmones 
y el control en la salida y entrada de oxígeno. 
Dicho recorrido empieza con el ingreso del oxígeno por las fosas nasales, pasa a la laringe, 
luego a la faringe que es donde se encuentran las cuerdas vocales, continúa con la tráquea, se 
divide en los bronquios, luego a los pulmones y termina en conductos delgadísimos llamados 
bronquiolos; el oxígeno regresa haciendo el recorrido contrario pero transformado en dióxido de 
carbono. Ese es el trayecto correcto que debe cumplir el aire por el cuerpo, pero, debido a 
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El objetivo máximo de este proceso sería llegar a la oposición desnudo-vestido, pero todo dependería 
del proceso del grupo con el que se trabaja. 
13
Que se trata en realidad de la confluencia de varios conceptos anatómicos y fisiológicos, tales como: 
aparato respiratorio, anatomía de la cabeza y la cara. 
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tensiones innecesarias o posturas adquiridas, no se utiliza a plenitud la capacidad pulmonar y 
muchas veces también se comete el error de respirar por la boca. Esos problemas debería 
superar el actor al hacer consciente el proceso de respirar. 
Una buena respiración, profunda, aspirando por la nariz y exhalando por la boca, también ayuda 
a las personas a relajarse. La postura cero, explicada anteriormente, debe ser acompañada por 
una respiración lenta y profunda, ya que al concentrarse el actor en la respiración deja pasar sus 
pensamientos con tranquilidad. 
La importancia de la relajación en la técnica vocal, según lo aprendido en la Escuela de Teatro, 
se vincula con las tensiones del cuerpo: cuando un cuerpo no está relajado al fonar, el sonido se 
escucha entrecortado o pujado; muchas veces al tratar de soltar el sonido con el cuerpo tenso las 
cuerdas vocales resultan irritadas. Al recordar el recorrido del aire por el cuerpo humano, el 
actor debe relajar las partes por donde pasa el aire: el cuello, el rostro, el pecho, los hombros, la 
espalda y el vientre; para pulir este proceso de relajación, sería muy útil vincularlo con 
ejercicios de yoga y masajes de la máscara facial, todo depende de la técnica que se desee 
manejar. 
Con la relajación y el recorrido del aire claros, la investigación propone potenciar la respiración 
del actor con ejercicios de dosificación; la dosificación del aire consiste en aumentar la 
capacidad de retención de oxigeno del cuerpo humano y controlar su entrada y salida por 
diferentes periodos de tiempo: mientras más oxigeno retenga el actor, de manera relaja, con la 
tensión muscular necesaria, más capacidad pulmonar tendrá; además, al controlar la salida y 
entrada de aire, inhalar y exhalar muy despacio o muy rápido, se logra el manejo de un músculo 
crucial en la técnica vocal: el diafragma; mientras más ejercitado esté el diafragma el actor 
podrá decir varios textos con una sola respiración.   
El diafragma guía la mecánica de la respiración (aspirar-exhalar), divide la cavidad torácica de 
la abdominal y controla la expansión de los pulmones al respirar; debido a estas funciones el 
diafragma es crucial en la exploración de la proyección y el volumen de la voz en el actor. 
La proyección de la voz es la capacidad de dirigir la voz hacia algún lugar o hacia algo y va de 
la  mano con el volumen que es la intensidad vocal. Entonces, el actor debería tener un buen 
volumen y proyectar la voz de manera que se escuche en todo el teatro; en un primer momento 
sería importante que el actor los ejecute solo con las vocales, pues la palabra como tal tiene aún 
un contenido oculto que deberá aprenderse posteriormente. 
Al proyectar la voz con un volumen agradable, se abre camino al conocimiento de los 
resonadores, ya que son estos los que amplifican y permiten estudiar la colocación del sonido en 
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el cuerpo. Las cavidades huecas de los huesos es donde el sonido se encierra y vibra para poder 
proyectarse.( apuntes de la catedra de Voz)  
El actor debe reconocer sus resonadores y los sonidos que estos amplifican. Existen los 
resonadores agudos en la cabeza, “N” y “Ne” en la nuca, “Ti” en el entrecejo, “D” en el maxilar 
superior, “Tu” en la coronilla, “Ni” en la nariz; resonadores medios, “M” y “N” en el pecho, 
“M” en el abdomen, “R” en los intercostales; y, por último, resonadores graves “L” en las 
piernas. 
El uso de los resonadores abre paso al estudio de otro aspecto importante: los tonos. Mientras 
baja el sonido de la cabeza a las piernas el tono debe ser más grave para poder resonar. 
El trabajo en este punto solo debe ser ejecutado por fonemas simples o vocales, las palabras se 
las debería utilizar primero teniendo en cuenta toda la intencionalidad de la mismas y el actor a 
continuación tiene que descubrir lo dicho y no dicho de la palabra. 
El uso de la palabra debe provocar o generar algo en el destinatario, puesto que se la usa como 
estrategia afín al objetivo. Por ello, el actor necesita entender la comunicación no verbal que 
encierra la palabra con el uso del gromelot. 
El gromelot es un ejercicio enseñado en la Escuela de Teatro que sirve para comunicarse pero 
sin utilizar palabras convencionales, sino inventando un propio idioma; el objetivo es transmitir 
ideas, lo no dicho, con diferentes variaciones tonales o melódicas. De esta manera se descubre la 
intencionalidad de la palabra. Con la comunicación en gromelot es evidente cómo el ser humano 
utiliza matices en su voz y encuentra un subtexto, aquello que el actor-personaje piensa y no 
dice; lo que el actor debería entender es que la palabra siempre se la dice por un motivo en el 
escenario y que debe ir dirigida a algún destinatario. 
Los destinatarios son los actantes a los que va dirigida la palabra. El actor debe tener claro a 
quien la destina, sea uno mismo, al otro o a la entidad. Caso contrario, la palabra se vuelve 
aburrida y sin sentido. 
Con estos puntos claros, el actor utilizará la palabra convencional teniendo en cuenta siempre 
que la misma, además de ser pronunciada correctamente, debe encerrar intenciones que sirvan 
como estrategias para alcanzar el objetivo del personaje. 
La acción verbal  
Según María ÓsipovnaKnebel (...), la palabra en el teatro es acción, la palabra es el último 
recurso que debe usarse en escena, pues debe tener la carga necesaria para poder alcanzar el 




La palabra, el espectador la escucha, por eso el trabajo técnico de vocalización para que ella sea 
bien pronunciada, pero con una intención específica, que se alimenta del objetivo. Por eso, el 
trabajo de intención, la acción verbal, puede ser ejecutada hasta por un silencio.  
Del estudio anterior se deduce que si tomamos la idea de la palabra como acción, se puede decir 
que también la palabra tiene un inicio, un recorrido y un final. Aquí radica la importancia de su 
estudio, desde el proceso de respirar hasta su uso en escena como acción: su accionar tiene 
inicio en la mente cuando plantea su verdadera intención de acuerdo al objetivo del personaje, 
su recorrido es el hecho de decirla y su final es el cómo afecta al otro actante. 
El estudio anterior ayudaría al actor a tener la capacidad de saber cómo decir el texto a favor de 
su objetivo, además de conocimientos técnicos que le ayudarán a poder expresarse de manera 
clara y modificar su voz para cualquier personaje. 
Se concluye que la propuesta de entrenamiento de animus se centra en el cuerpo y la voz, en 
explotar la expresividad desde la teoría y su práctica constante; los factores de caracterización 
externa son fundamentales en el proceso de creación de personaje, su estudio y constante 
búsqueda se debe ligar al entrenamiento de ánima. 
1.2.- Entrenamiento de ánima 
Recordemos lo anteriormente escrito. El ánima como camino creador es contemplativo y utiliza 
imágenes interiores para enriquecer una imaginación creadora con el fin de crear esencia. 
Entonces, la creación de imágenes interiores corresponde a un trabajo interno del actor, desde 
un autoconocimiento hasta un manejo de emociones, con un constante explorar de su mente. 
El trabajo propuesto a continuación es basado en los métodos de Stanislavski y en lo aprendido 
en la Escuela de Teatro. Para que el actor trabaje con su mente lo primero que debe lograr, en un 
proceso de entrenamiento, es una sensibilidad que ayude a generar empatía en la persona, 
explotar su imaginación para luego entrar al trabajo de improvisaciones. 
El liberar emociones dará comienzo al trabajo de sensibilidad. Existen varios métodos para que 
el actor libere sus emociones recopilados en cuadernos de apuntes de lo aprendido en la escuela 
de teatro, pero se tomará como ejemplo solo un ejercicio que consiste en enfrentar al actor a su 
propia vida. Generada la confianza grupal, cada actor contará algo vergonzoso de su vida y, de a 
poco, la empatía se proyectará en los otros y empezarán a contar cosas cada vez más 
conflictivas, para descubrir de esa manera sus facetas emocionales. Hay que tomar en cuenta 
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que estos procesos de sensibilidad deben ser guiados por alguien conocedor del tema y en un 
ambiente controlado, debido a lo inestable que podrían ser algunas personas en esos momentos. 
En el enfrentamiento consigo mismo, el actor desatará algunas emociones (alegría, tristeza, ira, 
asco, etc.). Debido al ambiente controlado, tendrá siempre en cuenta que solo es una emoción, 
que es algo pasajero. Con este proceso se enseña el control de las emociones en los actores, y se 
trata de un primer acercamiento a lo que se conoce como memoria emotiva
14
.  
Este camino de descubrimiento se lo lleva a cabo en una etapa inicial para que el actor se 
familiarice con el mundo de emociones que tiene el ser humano, logrando conectar con su 
propio universo, un autodescubrimiento emocional que es el punto de partida para aceptarse tal 
como es y, después, la aceptación de los futuros personajes que interpretará, eliminando así los 
potenciales prejuicios. 
Otro punto importante para la investigación es desarrollar la imaginación creadora.
15
 La 
imaginación ayuda al actor a vivir la ficción y en escena se combina con otros factores para 
recrear las situaciones requeridas. 
El actor debe educar su imaginación para no perderse en ella y, en lugar de ello, controlarla 
según la obra lo requiera. Un ejercicio importante para poder trabajar la imaginación se llama 
inducción. La inducción trabaja de la siguiente manera, según información recopilada de 
cuadernos de apuntes de lo aprendido en la Escuela de Teatro: el actor relajado en un lugar en el 
espacio, procede a cerrar los ojos y, dependiendo de su capacidad imaginativa, comienza a 
imaginar todo lo que la persona que guía le diga. 
La persona que guía la inducción debe tener en cuenta el poder de la mente del ser humano y 
explotar su capacidad. Debe, por tanto, empezarse con situaciones placenteras para la persona, 
así: 
Cerrados los ojos, recordamos en nuestra mente como estaba todo este lugar, las paredes, el 
techo, el piso, nuestros compañeros, todo, nos vemos a nosotros mismo acostados allí, 
relajados, tranquilos, en paz, y entonces empezamos a sentir mucho calor, muchísimo, 
queremos refrescarnos, y nos alejamos de allí, salimos volando por las ventanas de este lugar, 
viajamos sintiendo el aire en el cuerpo, el aire se mete entre los brazos, las piernas, revolotea 
nuestro cabello, vemos todo Quito desde arriba: las calles, la gente, los autos. Como dibujan 
figuras las calles, pasamos por encima de las montañas, recorremos varios pueblos, vemos la 
naturaleza, los ríos, subimos un poco más y jugamos con las nubes, pasamos de una a otra 
                                                          
14
La memoria emotiva, según reflexiones de lo aprendido en la Escuela de Teatro, es recordar la emoción 
de situaciones de la vida del actor para enriquecer los sentimientos del personaje en escena. 
15
La imaginación en la que el individuo fantasea, es la que él puede dominar a su antojo. 
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volando, hasta que llegamos al mar, nos zambullimos para refrescarnos, el agua es deliciosa, 
podemos respirar dentro del agua, viajamos hasta el fondo del mar, de pronto nuestro cuerpo 
se empieza a diluir en el agua, y se siente bien, no es malo, nos volvemos parte de ese todo, del 
agua, sentimos ser parte del mar; empieza ese calor de nuevo y nos evaporamos, nos 
transformamos en aire, y volamos a las nubes, desde allí  vemos lugares que jamás hemos 
visitado, sintiendo ser vapor, el viaje es largo y hermoso, pero la nube que nos contiene se pone 
negra, nos transforma en agua de nuevo y viajamos a toda velocidad al piso, pero es bueno, es 
delicioso, bajamos a una velocidad increíble, chocamos contra un techo, es el techo de este 
lugar, como gotas nos damos modos de llegar al mismo lugar donde estábamos y nos dejamos 
caer en la frente de nuestro cuerpo… y lentamente, abrimos los ojos, despacio y contamos como 
nos fue en esa experiencia… 
Esto fue una propuesta de inducción en la que la mente del actor trabaja su imaginación 
creadora. El contenido de la inducción puede variar de cualquier manera, depende del fin a 
obtener, sea encontrar una emoción, tratar de ver al personaje de la obra, relajar al actor, etc. 
Todo depende de la persona que guía. 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, la emoción no debe ser forzada, la emoción es el 
resultado de la veracidad de la acción ejecutada en escena, por eso el trabajo de sensibilidad y 
de imaginación, para ayudar al actor a explotar esos recursos en situaciones de ficción. 
Improvisaciones 
Después de este proceso de reconocimiento corporal, vocal, emocional e imaginativo, se ingresa 
al trabajo de improvisaciones (Layton). Para empezar se usan algunos puntos que plantea 
Stanislasvski sobre el trabajo del actor, entendidos desde la experiencia en la Escuela de Teatro, 
son los siguientes: 
El “si” mágico: es la herramienta que ayuda al actor a ponerse en la situación pero no como 
personaje al hacerse la pregunta: ¿Qué haría yo si…?  
Las circunstancias dadas: son el tiempo, lugar y situación en la que el actor se coloca en su 
imaginación. 
La fe y sentido de la verdad: es el creer fielmente del actor acerca de lo que pasa en escena, este 
sentido de la verdad también ayuda a ejecutar las acciones de manera lógica y creíble para el 
público. Es interactuar con los diferentes actantes, sean personas o cosas, como se desea que el 
público crea que son. 
La comunicación: consiste en escuchar al compañero, para decir el texto o ejecutar la acción de 
manera real, eso da la oportunidad de que las conversaciones o acciones sean orgánicas. 
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La adaptación: son estrategias ejecutadas por los personajes para alcanzar su objetivo. Nace de 
la interacción entre los personajes, de su comunicación, debido a que depende de la respuesta de 
uno para la acción del otro. 
El tempo-ritmo: el cambio del tempo-ritmo afecta el estado de ánimo del actor, cada persona 
tiene su propio ritmo de hacer sus acciones diarias, es una importante guía en la creación de 
acciones orgánicas, pues se toma en cuenta que el ser humano hace las cosas de manera 
diferente si tiene una hora para terminarlas como si tiene diez minutos para terminarlas. 
Círculos de atención: es el límite de atención que pone el actor en su alrededor, desde una esfera 
íntima hasta una esfera general donde incluya al público, con esto el actor genera soledad con 
público. 
La combinación de estos puntos se refleja en el trabajo de improvisación, ya que el manejo de 
los mismos es de gran importancia en la formación del actor, pues son pautas para generar 
estados creativos en la puesta en escena. 
La improvisación según Layton es “la capacidad de vivir real y sinceramente situaciones 
imaginarias” (Layton, 1990, p 15), cabe aquí destacar la importancia de un trabajo previo de 
imaginación e inducción, expuesto anteriormente.  
Layton divide su trabajo de improvisación en tres etapas (Layton, 1990, p. 17-18): 
1) Improvisación libre: basada en las experiencias del actor, su objetivo es buscar que el actor viva 
sus propias sensaciones, emociones e ideas. 
 
2) Improvisación sobre escenas: encaminadas a descubrir el comportamiento del personaje desde 
uno mismo. 
 
3) Improvisación como personaje: el actor ya interpreta un personaje y se lo prueba en la puesta en 
escena. 
 
Para la investigación, en esta etapa, solo se toma el método de la improvisación libre, como un 
proceso de entrenamiento del actor y aplicamos los puntos explicados anteriormente de 
Stanislavski. 
 
La estructura para una improvisación según Layton y basada en lo aprendido en la Escuela de 
Teatro, para la investigación, sería el conflicto protagonista-antagonista por alcanzar su deseo. 




Protagonista: es la fuerza que quiere cambiar la situación establecida. 
 
Antagonista: es la fuerza que no quiere cambiar la situación establecida. 
 
Conflicto: es la lucha entre las dos fuerzas por conseguir su objetivo. 
 
Deseo: es una razón concreta que el antagonista (actividad) y el protagonista (objetivo) desean 
alcanzar. 
 
La dinámica de este tipo de improvisación es sencilla: el antagonista se encuentra en escena 
realizando una actividad, el protagonista ingresa a cumplir con su objetivo; la necesidad de 
cumplir con la actividad del antagonista y la del protagonista de conseguir su objetivo 
desencadena el conflicto, la resolución del conflicto con la victoria de cualquiera de los dos 
termina la improvisación. 
Juegan también un papel importante la relación entre antagonista y protagonista y el lugar donde 
se encuentran. Lo que cada uno debe tener claro y que el otro no debe saber, es el porqué de ese 
deseo y las consecuencias de no tenerlo, también las razones de la situación. El protagonista 
aparte debe tener claro el motivo de por qué su objetivo solo puede ser alcanzado por medio del 
antagonista y el antagonista debe tener claro la importancia de la realización de su actividad. 
En este tipo de improvisaciones libres no se recomienda generar una situación imaginaria, 
ejemplo: que los dos se encuentran en un bus. Tampoco que cada uno cumpla un rol específico 
ejemplo: el uno es cobrador de bus y el otro es pasajero. 
El actor debería utilizar la fe y sentido de la verdad para creer en el suceso, la comunicación 
para poder entablar relación con el otro actante, la adaptación para buscar estrategias con el fin 
de lograr su deseo, los círculos de atención para concentrarse en la relación entre los dos y 
asumir el tempo-ritmo que se genere en la improvisación; también el proceso de sensibilidad 
ayuda en esta etapa a los actores, al lograr que asuman de manera real las acciones hechas por 
ambos y las situaciones generadas en la duración de la improvisación. 
En la segunda etapa planteada por Layton, las improvisaciones sobre escenas, el actor además 
de los puntos anteriores deberá aplicar una situación imaginaria y un rol específico, y con la 
ayuda de su sensibilidad podrá asumir situaciones que hipotéticamente le sucederán. 
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El “si” mágico para poder ingresar en el rol y las circunstancias dadas para imaginar la situación 
son los últimos puntos a aplicar en el proceso de improvisaciones. Al dominar esto, el actor 
estaría en la capacidad de ingresar al estudio y asunción de un personaje teatral. 
 
El entrenamiento de ánima en este punto logra ya su objetivo de explotar la sensibilidad y la 
imaginación del actor para que pueda controlarla y utilizarla como las posteriores obras se lo 
designen. 
No olvidemos que la investigación propone que el entrenamiento de animus y de ánima deben ir 
de la mano, para la construcción de un actor equilibrado, haciendo énfasis tanto en la teoría, 
expuesta en este trabajo, como en la práctica. La armonía entre ánima y animus crea al 
personaje teatral. 
Antes de ingresar a un trabajo sobre personaje el actor debe también entender varios aspectos 
que intervienen en la situación de un personaje, aspectos que salen a la luz con el análisis de 
texto. 
2.- Análisis artístico del texto – personaje 
Stanislasvski en La creación de un rol, describe la gran importancia que encierra la lectura del 
texto y su posterior análisis; “A través del análisis, el actor toma mayor contacto con su rol. El 
análisis es también un método de familiarizarse con la obra a través del estudio de sus 
partes.”(2004, p.11) 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, el personaje teatral no se encuentra únicamente 
encerrado en el texto, también puede venir de una creación ajena a un texto dramático. Por 
consiguiente, la importancia de un análisis radica únicamente en el personaje a interpretar; con 
esta premisa este trabajo de análisis se enfocará en puntos importantes: un análisis de texto y, 
después, un análisis de personaje. 
 
Análisis de texto 
Stanislasvski, expone la gran importancia del acercamiento del actor al texto dramático: 
 
Las primeras impresiones tienen algo así como una frescura virginal. Son el mejor 
estímulo posible para el entusiasmo y fervor artístico, estados de un significado 
excepcional en el proceso creativo. 
Las primeras impresiones son directas e inesperadas, a menudo dejan una marca 
permanente en el trabajo del actor (…) llegan libremente a las profundidades del alma 
del actor, a la fuente de su naturaleza, y con frecuencia dejan trazos imborrables que 
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quedarán como el basamento del papel (…). Las primeras impresiones son sencillas, 
desprovistas de crítica, el poder, la profundidad y permanencia de estas impresiones es 
tal, que el actor debe ser particularmente cuidadoso en su primer contacto con la obra. 
(…) 
No puede borrarse una primera impresión malograda, de la misma manera que no puede 
recuperarse la virginidad una vez que se ha perdido. (2004, p.8-11) 
 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro y por lo anteriormente citado, se recomienda que el 
lector debe ejecutar la primera lectura del texto dramático sin ningún prejuicio sobre el mismo, 
con una voz neutra, sin alimentar las emociones del actor. El actor a su vez al escuchar la lectura 
debido a su entrenamiento enseguida empezará a generar imágenes y a imaginar los personajes 
y las situaciones del texto. 
 
El análisis hecho por un artista es bien diferente del que hace un crítico, o un estudioso 
(…) el resultado de un análisis artístico es el sentimiento. 
Esta función del conocimiento a través del sentimiento, es lo más importante del 
proceso creativo, porque solo con su ayuda uno puede penetrar un personaje en el reino 
del subconsciente. (ibídem, 2004, p.11) 
 
El análisis artístico difiere mucho de cualquier análisis que se puede hacer sobre un texto 
dramático, Stanislavski se dio cuenta de eso en siglo XIX, y hasta ahora los actores lo siguen 
viviendo. 
Por eso en el análisis artístico propuesto para esta investigación y basado en lo aprendido en la 
Escuela de Teatro, después de la primera lectura, lo que sigue es crear una imagen general para 
todos los actores; entonces, se debe indagar en los siguientes aspectos de la obra: 
 
Género: drama, tragedia, comedia, etc. 
 
Lenguaje: verso, cantada, prosa, etc. 
 
Tendencia estética: absurdo, realismo, dadá, etc. 
 
Tiempo: la situación temporal en que está ambientada la obra, sea en la época actual, en el 
medioevo, atemporal, etc. Este aspecto ayuda muchas veces a la elección del vestuario y 
escenografía. 
 




Súper objetivo: idea principal de la obra, lo que quiere decir el autor en el texto dramático, en 
este punto lo conveniente sería lograr una unidad entre las ideas de los actores y la del director. 
 
Tema general: la idea general que se quiere trabajar con la obra, sea política, social, etc. 
Algunos de estos datos ya están escritos en las acotaciones de la misma obra. Las adaptaciones 
dependen de la visión que quiera proponer el director. Después se enfocará en estudiar la obra 
por escenas y en cada escena descifrar los objetivos. 
 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, la constante lectura de la obra ayudaría a 
profundizar más los aspectos expuestos anteriormente, pero si ya se los tiene claros el siguiente 
paso es el análisis del personaje.  
 
Análisis del personaje 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro, el comienzo de este análisis parte de lo anterior; 
con los objetivos de las escenas se procede a entablar las relaciones entre los personajes; en esas 
relaciones se encuentra el protagonista y el antagonista, y, por tanto, el deseo y el objetivo de 
cada uno. Este análisis se debe ejecutar en cada escena. 
Al no tener un texto dramático, el análisis parte del tema general; el personaje escénico 
corresponde a una puesta en escena, la misma que debe responder a un tema, no importa el 
estilo que se maneje siempre va a tener un tema, sea este performance, comparsa, etc. Del tema 
nace el súper objetivo y de este mismo los objetivos y relaciones de personajes. 
Las relaciones entre personajes ya le dan al actor una primera idea de ellos, también alimentan 
los motivos por los cuales el actor hace lo que hace en escena. Para alcanzar los objetivos el 
actor debe ejecutar acciones que muchas veces ya están descritas en el texto; en el alcanzar cada 
objetivo el personaje tiene una cadena de acciones, la misma que puede cambiar con el 
personaje estructurado. 
Después de todo este proceso, lo que sigue es la creación del personaje. 
 
3.-Creación del personaje 
Según lo aprendido en la Escuela de Teatro existen varios métodos para crear un personaje, pero 
los métodos son tan variados como actores que los utilizan. Algunos utilizan su intuición; otros, 
alguna fórmula; algunos actores simplemente se dejan llevar por el proceso de creación. Cada 
actor tiene su propio método. Puede afirmarse que estructurar un estándar de creación de 
personaje debería hacerse tomando en cuenta lo variado de cada actor, de cada teoría y de cada 
personaje... lo cual sería un trabajo de años. 
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La importancia de la investigación es que el actor sepa que su personaje es un ser vivo de 
ficción: al personaje no se lo asume a la ligera. Primero se genera empatía con él: no se lo juzga, 
se lo entiende. Los lazos que unen al actor y al personaje deben ser muy fuertes para que el actor 
preste su cuerpo y mente. 
Lo que define al personaje es el análisis anterior, pues, la vida interna del personaje ya se 
establece al analizar lo que sucede en la obra y el actor después de las lecturas de la misma ya 
tiene una idea de lo que quiere hacer, además de saber por dónde encaminar su encarnación. 
El proceso de buscar al personaje se genera en la última etapa de lo propuesto por Layton, en la 
improvisación como personajes. Para la investigación la llamaremos ensayo. En este proceso, el 
actor utilizará todos los recursos que tenga a su alcance para encontrar ese vínculo con el 
personaje. En cada ensayo, el director y los actores prueban ideas para lograr al final la puesta 
en escena. En este punto, toda la teoría explicada en esta investigación se vuelve práctica. 
Para el actor, el conocer es sentir, y ese sentir es el que avisa al actor que el proceso de asumir el 
personaje debe ir por tal o cual camino. Los aspectos que el actor debería tener en cuenta al 
crear un personaje, son aspectos que no planifican la forma de crear al personaje, si no ayudan 
en su creación y están inmiscuidos en el proceso: el vestuario, la voz, el cuerpo y la mente. 
El trabajo de vestuario, si no depende de la puesta en escena o es impuesto por el director, el 
actor debe probar en cada ensayo, hasta lograr sentir que entra un poco más en el personaje, 
enriqueciéndolo después con maquillaje. La voz y el cuerpo son consecuencia del proceso de 
entrenamiento. 
El trabajo de la mente es la disociación entre el personaje y el actor, sucede cuando el actor 
tiene claros los porqués de su personaje, el porqué de su entrada, el porqué de su salida, el 
porqué del texto y el porqué de su deseo, todo con fin de llegar al súper objetivo. De la misma 
manera, es un proceso de búsqueda en cada ensayo.  
De este proceso de ensayos también se deriva la búsqueda de acciones; para alcanzar cada 
objetivo de cada escena, el actor ejecuta una serie de acciones, la cual se conoce como línea de 
acción. La línea de acción está estructurada por acciones físicas y acciones verbales, las mismas 
que deben tener secuencia lógica como en la vida. 
Las acciones se transforman en la base de la creación del personaje. Al tener los aspectos físicos 
y las justificaciones claras, encontrar las acciones adecuadas lleva a que el personaje en verdad 
viva. El ánima y el animus habrían logrado su equilibrio, en donde el actor ensueñe la vida del 
personaje y envuelva al público en el sueño de la obra de teatro. 
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Cuando el actor sabe qué hace el personaje en cada momento y por qué lo hace, además de 
sentir que el vestuario, la voz y el cuerpo son ajenos a él y que en verdad vive la escena, se 
podría decir que el trabajo está terminado. 
Según la experiencia en la Escuela de Teatro, al pasar temporadas de funciones, el personaje se 
va desgastando y el actor empieza a mecanizarlo, la vida interna generada por todo el proceso 
anterior pierde fuerza y se necesita de una nueva búsqueda. Esa búsqueda es el aporte de esta 
investigación, la fuerza necesaria se encuentra en la mente del personaje, considerado al mismo 
tiempo como un ser vivo de ficción, todos los recuerdos, anhelos, vivencias, sueños, etc. Todo 
lo que encierra el inconsciente son los lugares en donde el actor debe indagar nuevos aspectos, 


























1.- La nueva vida del personaje escénico 
Al referirse la investigación a una nueva vida del personaje escénico, se entiende como un 
nuevo camino de exploración artística. En ese sentido, se ha dado a entender al personaje como 
un ser vivo ficticio, con una vida pasada llena de recuerdos, esperanzas, anhelos, miedos, 
traumas, etc., y con un propósito de existencia, no solo desde el texto dramático, sino un 
propósito mucho más profundo, pero siempre teniendo en cuenta que esa vida es ficticia y que 
únicamente se la puede apreciar en un espectáculo. 
Según la experiencia en la facultad de artes, el actor en la caracterización liga experiencias 
propias a las del personaje. Esta relación es obvia debido a que el personaje nace en la mente del 
escritor pero renace en el cuerpo y la mente del intérprete. Lo que enriquece este renacimiento y 
lo convierte en un acto único, es el matiz que le dé el actor a su interpretación. La mente del 
actor es la que crea todas las situaciones con las que se sostiene la emocionalidad del personaje. 
En un primer momento, basado en el análisis del texto y la imaginación, el actor proporciona 
una primera vida al personaje, la misma que, al pasar las funciones, debido a que está 
estrechamente ligada al actor, se enriquece o se deteriora. Dicho de otra manera, cuando el actor 
crea un personaje para interpretar, también crea un proceso de vinculación con su personaje, 
este vínculo se hace más fuerte o más débil según avanzan las funciones o según la interacción 
que el actor tenga con su personaje. 
La conciencia de este vínculo, en el que el actor siente que el personaje ha crecido o se ha 
deteriorado, según esta investigación, marca el fin del primer momento expresado en el párrafo 
anterior, la culminación de lo que debería ser un trabajo inicial de caracterización y el principio 
de la segunda etapa de vida del personaje. 
La segunda vida se encuentra en lo profundo de la mente del personaje, cuando el cuerpo (forma 
de caminar, postura), la voz (tonos, velocidad), y la mente del personaje (intenciones, monólogo 
interior), está claro. Restan las razones ocultas del personaje, el motivo por el cual esta persona 





1.1.- Inconsciente escénico 
Según el punto 2.1 de la presente investigación “el inconsciente es entendido como procesos 
mentales que no son racionalizados por el individuo, en donde se encuentran deseos, recuerdos e 
instintos que el sujeto reprime por resultarle inaceptables, fundamentalmente a causa de sus 
propias valoraciones morales.” 
Citando la investigación en el punto 1.1 tenemos que “según Freud el sueño existe para permitir 
hacer realidad nuestros deseos más profundos; lo absurdo de muchos sueños se debe a que el 
inconsciente trata de ocultarlos y hacerlos irreconocibles”. 
Entonces, basados en los dos párrafos anteriores podemos decir que el inconsciente oculta los 
deseos, recuerdos e instintos reprimidos, los cuales pueden ser revividos en el sueño. 
La búsqueda de ese sueño del personaje en el que puede escarbar su inconsciente, es lo que la 
investigación plantea como inconsciente escénico, en otras palabras hacer escénico el sueño del 
personaje en una improvisación. 
1.2.- Improvisación onírica 
El onirismo, según la Real Academia de la Lengua, es “la alteración de la conciencia 
caracterizada por la aparición de fantasías semejantes a las de los sueños, con pérdida del 
sentido de la realidad”. Si se relaciona lo onírico de una manera más amplia, enfatizando la 
“pérdida del sentido de la realidad”, existe la posibilidad no solo de tomar en cuenta el sueño 
como hecho onírico, relacionado con la noche, sino también al ensueño, relacionado con el día. 
La dualidad del sueño y ensueño en el onirismo se basa en la diferencia hecha en el capítulo 
uno, en la que se concluye que “el ensueño es la capacidad de soñar despiertos, muy necesaria 
en la creación artística (…) el sueño es el proceso de soñar en reposo (…) el sueño con el 
cuerpo inactivo y el ensueño con el cuerpo activo” (p.2). Entonces lo onírico, para la 
investigación, se compone de sueño y ensueño, cada uno con sus respectivas características. 
Según párrafos anteriores podemos decir que si el inconsciente se manifiesta en los sueños, 
entonces se manifiesta en un estado onírico de la persona, incluyendo al ensueño. 
En conclusión, se plantea que la improvisación onírica consiste en representar situaciones de 
sueño y ensueño, dependiendo de los deseos, recuerdos e instintos que la persona desee revelar 




1.3.- Lo onírico del personaje escénico 
Con “lo onírico”, la investigación plantea la existencia de un sueño y un ensueño del personaje 
teatral, como también la existencia de un inconsciente; al entender al personaje escénico como 
un ser vivo de ficción, se lo puede tratar como un individuo, cuya existencia depende del actor y 
de la ficción; entonces, si el personaje es entendido como un individuo, su inconsciente se 
manifestará en los sueños. Pero, ¿cómo saber lo que sueña el personaje escénico? Con la ayuda 
del análisis del personaje. 
Como se explica en el capítulo 2, el análisis del personaje comienza con la aclaración de los 
objetivos de las escenas, pues se analizan los objetivos del personaje y, por consecuencia, la 
relación de personajes; con la relación de los personajes nacen los conflictos y, por último, la 
cadena de acciones, la misma que se realiza con el fin de alcanzar el objetivo del personaje. Este 
recorrido de descubrimientos se pone a prueba en cada ensayo hasta que el actor y el director 
sientan que es el indicado. Por lo tanto, el conflicto se genera por la lucha de los personajes para 
alcanzar su objetivo; entonces, como la vida del personaje está contenida por la ficción, el 
conflicto se aprecia, desde el punto de vista del personaje, como un problema existencial muy 
fuerte para él. De esta manera puede decirse que los sueños de los personajes corresponden a la 
resolución de los conflictos existentes en cada escena. 
Si tomamos en cuenta al personaje como ser vivo de ficción, el conflicto es su fuente de 
problemas en escena, esos problemas tienen que ser resueltos para alcanzar el objetivo, 
encierran un pasado de relaciones con otros personajes, de sucesos en la infancia del personaje, 
de pensamientos, de anhelos, de esperanzas, de recuerdos, etc. en todo esto es en lo que el 
personaje soñaría y ensoñaría constantemente hasta encontrar solución. 
Según este razonamiento se concluye, para la investigación, que el mundo onírico del personaje 
de ficción en el teatro, responde a la solución de los conflictos de la obra, creando así un 
inconsciente basado en la ficción. 
Este proceso pretende que el actor indague lo profundo del personaje, realizar una purga 
emocional del personaje para poder entender a profundidad las situaciones expuestas en la obra. 
1.4.-La purga del personaje 
Según Augusto Boal, (El arco iris del deseo, 2004) el oficio de actor es peligroso: 
La profesión de actor es malsana y peligrosa. Los actores deberían percibir primas de 
peligrosidad, como los mineros que se hunden en las profundidades de la tierra para 
extraer carbón, o los astronautas que vuelan hasta alturas infinitas. Los actores juegan 
con las profundidades de la psicología y el infinito de la metafísica. (…) cuando estando 
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sanos de cuerpo y espíritu, van a buscar dentro de su persona a dementes y criminales, 
con la esperanza de acallarlos de nuevo una vez baje el telón. (2004, p. 58.)  
 
Considérese que Boal basa esta idea “(…) en general, desde un punto de vista médico, [pues] 
todos los personajes de teatro son neuróticos, psicóticos, paranoicos, melancólicos, 
esquizofrénicos; gente muy tocada (…)” (2004, p.57). Según Boal, personas con esos perfiles 
psicológicos tienen un elemento perturbador
16
 en sus vidas. La importancia del elemento 
perturbador radica en que, según la investigación, es el que determina el inconsciente del 
personaje y lo podemos encontrar en el texto dramático. 
“(…) la catarsis –del griego khatarsis- significa purga, purificación, limpieza. (…) el individuo 
o grupo purifica su equilibrio interno mediante la eliminación de un elemento perturbador” 
(2004, p.92). Entonces, según Boal, la catarsis es igual a la purga. Por consiguiente, es muy 
importante la purificación del actor y su personaje, para que ambos experimenten la catarsis, y 
se asuman mutuamente. 
Con la purga encontramos un aspecto importante de la caracterización y el camino para 
construir el objetivo de vida del personaje. Para añadirlo, entonces, el personaje en escena debe 
regirse a dos aspectos importantes: el objetivo de la obra y el objetivo de su vida como ser vivo 
de ficción. 
2.- Improvisaciones 
En estas improvisaciones lo que pretende la investigación es descifrar lo que se esconde del 
personaje, lo que no se admite en la realidad, todas esas cuestiones que provocan miedo, 
incomodidad, inseguridad, frustración, dolor, placer, pena, etc. la serie de sentimientos que, a 
razón de la estructura de cada mente, es información guardada y protegida para que sea 
imposible emerger a la conciencia. 
Antes de empezar con el análisis de las improvisaciones de sueño y ensueño es importante 
aclarar varios aspectos acerca del tema que se está tratando: 
- Mientras el actor más interiorice el inconsciente del personaje, este empezaría a desligarse de 
él y a generar situaciones y recuerdos únicos nacidos del personaje. 
- La búsqueda del inconsciente terminará en una recopilación de datos surgidos en las 
improvisaciones, los mismos que enriquecerán al personaje. 
                                                          
16
Dicho elemento perturbador debe entenderse como situaciones o individuos que influyen de cierta 
manera en su vida 
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- No debe confundirse la búsqueda del objetivo de vida del personaje y la del súper objetivo del 
autor, ya que el personaje está en escena para cumplir su objetivo de vida y el actor está en 
escena para cumplir con el súper objetivo de la obra. El sueño es activo al dominar la situación, 
el ensueño es pasivo al ser dominado por el soñante. 
- El personaje sueña y ensueña en la resolución de los conflictos del texto dramático. Por su 
parte, la vida del personaje, como ser humano de ficción, depende del texto dramático. 
-Cada resolución de conflictos contribuye a un porqué de la personalidad del personaje, es 
información que no es aceptada por el consciente por ser inmoral o no ética. Esa información  
inconsciente solo puede salir por sueños o ensueños los cuales van a ser explorados en las 
improvisaciones. 
- El sueño no es lo mismo que el ensueño: en el sueño, el individuo está a merced de su mente, 
en el ensueño el individuo domina su mente. 
- El trabajo de improvisaciones debe ejecutarse siempre con alguien desde afuera. 
- Para cada persona, su mundo onírico tiene significados diferentes, motivo por el cual los 
resultados de las improvisaciones deben ser analizados por el colectivo. 
- Todo se debe realizar desde el personaje, a partir de hechos reales sacados de la vida del 
personaje, es decir, el texto dramático. 
2.1.- Improvisación de ensueño 
Según el punto 2.1.2 de Anima y Animus de la presente investigación “el ánima actúa como 
principio de lo femenino, se asocia con lo horizontal, la ensoñación, el amor, la noche, la 
muerte, se manifiesta desde el reposo con un camino creador contemplativo, utiliza acciones 
interiores que enriquecen una imaginación creadora con el fin de interpretar y crear esencia; 
relacionado con la infancia”. Al tomar en cuenta lo citado como camino artístico, se dice que el 
ensueño es un camino creador pasivo y el individuo se convierte en creador de sus necesidades, 
fantasías, etc. 
Las características de la improvisación de ensueño son: 
- El individuo debe estar solo, la situación de antagonista y protagonista la decide él mismo, con 
su propia imaginación, de esa manera se genera la introspección necesaria. 
- No debe existir ninguna clase de escenografía o utilería, más que el personaje y su vestuario, 
debido a que así se promueve un mejor trabajo de imaginación. 
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- El que haga la improvisación debe ser el personaje. 
- Las situaciones que nazcan deben indagar lo que el personaje no quiere recordar, lo que le 
parece inaceptable a su conciencia o algo que haya estado oculto; todo desde las situaciones del 
texto dramático con el objetivo de encontrar el elemento perturbador. 
- El enfoque inicial es que el personaje reconozca su situación con el elemento perturbador 
desde su imaginación, debido a que allí se encierra la vida del personaje como ser humano de 
ficción. 
2.2.-Improvisación de sueño 
Recordemos el punto 2.1.2 de Anima y Animus en el que tenemos que: “El animus como 
principio masculino, se asocia con lo vertical, el poder, el sueño, la guerra, el trabajo, el día, se 
manifiesta desde la acción con un camino exterior demostrativo, utiliza acciones exteriores para 
enfrentar una imaginación ociosa con el fin de interpretar y crear formas; expresado en la 
adultez.” Según lo citado, se dice que el sueño, entendido como camino de creación artística, es 
de naturaleza activa y convierte en víctima al soñante de una realidad que necesita ser 
expresada. 
Las características que debe tener la improvisación de sueño son: 
- Debe ser preparada con anterioridad por el colectivo, en base a los resultados de las 
improvisaciones de ensueño. 
- El soñante no debe saber de su preparación. 
- Se puede utilizar cualquier tipo de escenografía, utilería y demás actores. 
- La idea es poner en estado de alerta al soñante, volver la improvisación en una pesadilla de 
acuerdo con los conflictos que hayan salido y el elemento perturbador existente. 
- Recordar que la última salida de un conflicto es la violencia y estar atentos a cualquier 
inconveniente que se presente. 
- El objetivo es llegar a la purga, a la resolución de su conflicto con el elemento perturbador. 
3.- Estructura de las improvisaciones oníricas 
Las improvisaciones como tal ya fueron explicadas en el capítulo dos, recordemos los puntos 
básicos que nos van a servir para el siguiente análisis:  
Protagonista: es la fuerza que quiere cambiar la situación establecida. 
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Antagonista: es la fuerza que no quiere cambiar la situación establecida. 
Conflicto: es la lucha entre las dos fuerzas por conseguir su objetivo.  
Deseo: es una razón concreta que el antagonista (actividad) y el protagonista (objetivo) desean 
alcanzar. 
3.1.- Ensueño 
En la improvisación de ensueño, el protagonista es el personaje y el antagonista es su 
imaginación, el conflicto es la situación que nace en ese momento de búsqueda del elemento 
perturbador y el deseo lo decide la imaginación del personaje, según los roles de lo que esté 
imaginando. En esta improvisación es apropiado que la imaginación indague todo tipo de 
aspectos guiados desde el análisis de texto, además, tener en cuenta que el personaje está 
imaginando, para que nunca se salga de control y que no tenga reparos en nada, el tiempo es el 
que sea necesario y puede tener las variantes que al colectivo se le ocurran. 
3.1.1.- Ejemplo de Ensueño 
Se puede enfrentar al personaje a su propia mente, al hacer una inducción donde se indague los 
posibles recuerdos. Por ejemplo en Hamlet, podría decirse al personaje que recuerde la infancia 
con su padre, también la relación con su tío y que reviva algunas situaciones; con ese inicio, 
poco a poco se relacionan los recuerdos a otras situaciones con el fin de seguir descubriendo 
cosas. El vestuario del personaje también tiene un gran peso: se puede utilizar la ropa del 
personaje al hacer que se vista en escena y que relacione cada prenda con recuerdos y que los 
diga en voz alta. Continuando con Hamlet, al colocarse unos pantalones, que diga “estos son los 
pantalones que me dio mi padre el día en que fuimos de caza por la arboleda...”; cómo se 
exprese la imaginación en ese momento depende del trabajo que se esté llevando. 
Con la premisa de explorar posibles situaciones que salgan de la mente del personaje para 
encontrar lo oculto del mismo, se puede hacer muchas variables de improvisación. 
3.2.- Sueño 
En la improvisación de sueño debemos tener en cuenta que es creada por el colectivo, en base a 
los datos conseguidos de la improvisación de ensueño. El protagonista, el antagonista, el 
conflicto y el deseo los decide el colectivo, el actor no debe saber nada de su contenido, debe 
vivir la improvisación como personaje. El contenido de la misma, el colectivo tendrá que 
enfocarlo en manera de un sueño, donde si se desea se convierte en pesadilla o no, pero con el 
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fin de afectar al personaje con el elemento perturbador para que encuentre una solución, puede 
durar el tiempo que sea. 
3.2.1.- Ejemplo de Sueño 
Siguiendo con el ejemplo de Hamlet, podría improvisarse que Hamlet vea la muerte de su padre 
sin poder hacer nada o con la capacidad de hacer algo; también que Hamlet nunca vea el 
fantasma de su padre para analizar qué sucedería con su idea de venganza. Las ideas dependen 
de lo que se haya descubierto en las improvisaciones de ensueño. 
Así enfrentamos al personaje a situaciones en las que trate de resolver su situación con el 
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